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はじめに 
私たちは、日々成長する社会の発展の恩恵を受け、より高水準の生活を手にしてい
る。現代社会における技術の進歩は目覚ましく、その発達に合わせて社会は急速な変
貌を繰り返している。そして現実世界のみならず、ARやVRの発達により、私たちは
肉体という器から精神を切り抜き、仮想現実との間を行き来することも可能になっ
た。この便利すぎる世の中において、時に自分は何者にでもなれるような考えに陥る
ことがある。しかし、精神と肉体の均衡が崩れつつある状況で生まれる考えが幻想に
過ぎず、結局のところ自分は自分にしかなりえないのは、現実世界での私たちが、自
らの身体の束縛から逃れられないからである。社会が生命のように発展する一方で、
私たちは生まれながらにして着実に終焉へと向かい、いずれその生を終える。つま
り、社会は人間の存続が続く限り無限だが、私たちの身体は有限であると言える。 
 現代社会においてなお、身体が有限である事を私が再認識するきっかけとなったの
は、2017 年に腰椎椎間板ヘルニアを発症した時だった。腰部の激しい痛みから始ま
り、腰椎間に飛び出した椎間板が神経を圧迫し、半年間ほど痺れを伴う痛みを左脚に
感じた。歩くという基本的な動作さえ、杖を必要とするほど困難になり、手術後も後
遺症で日常生活に違和感と痛みを感じた。この左脚の「通常」の感覚を失った経験か
ら、精神と肉体の相互関係を再確認したのだった。 
肉体に起こった変化の蓄積は、感覚にも影響を及ぼし、現実での動作が意図した動
作とかけ離れるたびに、肉体と精神の間に感覚の差異が生じた。当たり前の動作がで
きなくなっていく状況のなかで、肉体と精神が結びついた身体という存在が、不明瞭
になっていくのを感じた。哲学者の鷲田清一は、著書『悲鳴をあげる身体』の中で次
のように述べる。 
 
わたしの身体は、わたし自身はそのごく限られた一部しか見ることができな
い。ということは、わたしたちにとってじぶんの身体とは、想像されたもの、
つまりは〈像〉（イメージ）でしかありえないということだ。言い換えると、
見るにしろ、触れるにしろ、わたしたちはじぶんの身体にかんしてはつねに部
分的な経験しか可能ではないので、そういうばらばらの身体知覚は、ある想像
的な「身体像」をつなぎ目としてとりまとめられることではじめて、一つにま
とまった全体として了解されるのだということである1。 
                                               
1 鷲田清一『悲鳴をあげる身体』PDH 新書 1998 年、p51 
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図１は鷲田の言葉を私の解釈で図解したものだが、私たちの身体を表す円環は、色
とりどりの円によって表したイメージ（部分的な経験によるばらばらの身体感覚）が
連なることで、その姿を表すことがわかる。 
鷲田清一は「身体」という言葉を、「からだ」と読む。そもそも「からだ」という
言葉は、「身体」「体」「軀」「躰」と様々な形で記される。その存在について、自
身が知覚できる情報自体が不明瞭であるのなら、私は自分の身体を完全な形では永遠
に理解しえないだろう。変化し続ける精神と肉体の間に揺れる私たちのからだは、現
実という果てしない夢の中を彷徨っていると言える。そのため本論文では、「から
だ」が「不完全」であることを改めて認識することで、現代社会における「からだ」
のあり方ついて自他の作品を通して考察する。 
 本論文は全3章で構成される。 
第1章「彷徨うからだ」では、自身の抱える「外的または内的コンプレックス」につ
いて言及し、「肉体」と「精神」が不安定な状態にあり、そのため私たちの「から
だ」は「不完全」であること。しかし一方の「完全」という概念もまた、その定義は
不明瞭であり、「不完全」と「完全」の間に明確な境界は存在しないことを論じる。 
第2章「融合と装飾」では、そうした「不完全」と「完全」の「境界」を表現するた
めに用いる「鋳造」という行為が、その制作過程において様々な「境界」を「融合」
する行為であることを論じる。そして「金属」という素材と、その表層に「装飾」と
図 1 イメージによって浮かびがる身体 
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して刻まれる「加飾」や「痕跡」が、私たちに「幻想」という魅力をもたらすことを
示す。 
そして第3章「提出作品」で、提出作品の解説を交えながら、現代社会における「か
らだ」のあり方について論じ、人間が人間たりうるためには「彷徨う」行為が必要不
可欠であることを述べる。 
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第 1 章 彷徨うからだ 
 
第１節 満たされない意図 
 自分が自分でしかありえない中で、そもそも自分とは何か。私たちは名前や戸籍、
社会的位置、生物学的位置など様々な属性を持ち、その複合体として自己が形成され
ているが、「欲望」も重要な要素の一つとなっている。 
人間の欲望について、社会学の竹田青嗣は『身体と間身体の社会学』の中で、次の
ように言う。 
 
人間の欲望は、「自由」をめざす。しかし「自由」が正当化されるのは、ただ
「他者」との関係においてのみであり、したがって、あの原関係が示すような
「道徳性」において自己を審問することによってのみ、各自の「自由」は正当
化される。欲望は「自由」をめざす。これは本質的に「超越的」であるという
ことだ。そしてそれは同時に、欲望とは本質的に「他者」という「無限なるも
の」をめがけるということでもある2。 
 
                                               
2 竹田青嗣『身体と間身体の社会学』岩波書店 1996 年、p41 
図 2 ルーカス・クラーナハ(父)「アダムとイブ」油彩 
53.3×37.1cm 1537 年頃 ウィーン美術史美術館 
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 旧約聖書の『創世記』が記したのは、アダムとイブが善悪の知識の実を食べ、神の
怒りを買って楽園を追放されたことである(図２)。イブは、蛇に「それを食べると、
あなた方の目が開け、神のように善悪を知る者となることを、神は知っておられるの
です」とそそのかされる。それを聞いたイブは、好奇心に打ち勝てず、果実を取って
夫に与え共犯関係となった。この話から読み取れるのは、イブが食物を欲したわけで
はなく、神と対等な立場になることを期待したことである。しかしここでむしろ注目
したいのは、私達の欲望は、対象があって初めて欲望として成立することである。な
ぜなら、人間は万能ではなく、私達の肉体が自らの欲望を全て実現するほどの容量を
持ち得ていないからである。 
人間社会の中での自己について、精神病理学者の木村敏は、著書『関係としての自
己』の中で、次のように述べる。 
 
自己とは世界のあいだ－現在の事物的世界とのあいだだけでなく、当面の他者
とのあいだ、所属集団とのあいだ、過去や未来の世界とのあいだなどを含む－
の、そして、なによりも自己と自己との間の関係そのもののことである3。 
 
 
こうした様々なあいだ（関係性）の中で認知されることで、自己のアイデンティテ
ィはその輪郭を表わす（図 3）。様々な要因の中でも、とくに他者による認識として
まず挙げられるのが、自らの外観と肉体である。私たちは社会を生きていく上で、他
者の目から逃れる事はできない。そのため、見られることへの不安から服を纏い、筋
                                               
3 木村敏『関係としての自己』みすず書房 2005 年、p100 
図 3 社会での自己の関係 
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肉を鍛え上げることで肉体を着飾り、表層から自らを作り上げようとする。 
表現行為においても、同様の関係が見て取れる。本来ものを作る行為は、人間の本
能的行為であり、図４のラスコー洞窟壁画のような原始時代の絵画は、遊びのように
も感じられる。オランダの歴史家ヨハン・ホイジンガは、遊びは文化よりも古いと
し、「ホモ・サピエンス」（人類）に対して、「ホモ・ルーデンス」（遊ぶ人）と呼
称した。しかし同時に彼は、次のように言う。 
 
造形芸術家は、どれほど創造衝動に憑かれていようと、一人の職人のように緊
張し、一心不乱になって働き、絶えず己れを検討しては改めてゆかねばならな
い。彼の感激もそれをいまだ構想しているうちは、まことに自由奔放で激しい
であろうが、いったん制作の実行に移れば、彼はつねに、造形する手のわざに
服従してゆかねばならない。(中略)それらの作品の本質的なあり方も、大部分
は実際的目的によって規定されていること、そして、この規定は美的動機に支
えられているのではないことが重なって、その点ますますはなはだしくなって
いる4。 
 
 
ホイジンガは、詩、音楽、舞踊と違い、造形芸術は遊びから次第に作品へと変化し
たと考えた。作品は、芸術家たちの勤勉な仕事によって、材料に各々の美的衝動が定
着することで生まれ、それによって仏像やキリスト像のような信仰の具象化にまで至
ったのである。しかし今日では、芸術家は作品を通して内在する抑えきれない欲望と
自己意識を社会に投げ掛けている。 
                                               
4 ホイジンガ『ホモ・ルーデンス』高橋英夫訳 中公文庫 1973 年、p342 
図 4 ラスコーの洞窟壁画 B.C. 2 万年頃 
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第２節 コンプレックス 
 
不自由なからだ 
 私の制作の一つの原点と言えるのが、自身の肉体に対する拭いきれない劣等感、具
体的には、幼少期から肥満だったことだ。周囲と比べて成長が早かった私にとって、
肥満は食欲の自制が効かない結果だったが、同世代と比べて大柄だったことは、自身
の中で重要なアイデンティティでもあった。しかし成長期はあっけなく終わり、気づ
けば周りと目線の高さは変わらず、次第に追い抜かれていった。結果として、私は身
長も体重も平均にすらなれなかった。このように幼少期から思春期にかけて感じた劣
等感は、私の中に暗い陰を落とし、また肉体が有限であることを自覚させた。 
私の場合は肉体の不自由さが精神に影響を与えたケースだが、逆に精神が肉体に影
響を及ぼす事例もある。「痙直型脳性まひ」をもって生まれた小児科医の熊谷晋一郎
は、その特徴として肉体に生じる「緊張」について、キーボードを打つ時の様子を次
のように述べている。 
 
右手の人差し指だけでパソコンを打っているにもかかわらず、指や手首の筋肉
に力が入るだけでなく、肩の筋肉や腰の筋肉も含めて、ほぼ全身の筋肉を使っ
ている。(中略)身体の各部位同士のつながりが強すぎると、一つの小さな動きを
したくても、全身運動をしてしまって疲れやすいことが問題になる5。 
 
幼い頃から母親と懸命なリハビリを続けた彼は、密接な母と子の関係の中で、二つ
の幻想を抱く。それを「健常者幻想」と「厳しい社会幻想」とし、前者の「健常者幻
想」について次のように言う。 
 
「脳性麻痺はいつか治り、健常者になる」という目標を掲げれば掲げるほど、
そこで目指されている健常者というイメージが、人々の平均値というよりはむ
しろ、パーフェクトな、一部の隙もない超人のイメージにどんどん高まってい
く。（中略）たった一つの「健常者」というものが存在するわけでもないの
に、密室の中では、あたかもそれが存在するかのように目標を掲げて、邁進し
てしまう6。 
                                               
5 綾屋紗月 熊谷晋一郎『つながりの作法』NHK 出版 2010 年、p47 
6 註 5 掲書、p51,52 
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 彼の抱いた幻想は、私が抱いた幻想と根底で結びついている。「平均」という言葉
は、私にとって憧れだったが、移ろいやすく不確かなそれを手に入れることは、永遠
に叶わないと感じていた。次第に「平均」は「憧れ」に似たものになっていった。し
かし、各人のからだが内包する「肉体」と「精神」の関係には差異があり、そのバラ
ンスは常に安定しているわけではない。私たちはその両者の間でせめぎ合っているの
だ。 
 
蛇 
 全身を鱗と模様に覆われた蛇の姿は、禍々しくも美しい。鱗は格子状に連鎖し、体
の表面に規則性を与える。またその表層に浮かび上がる模様は、種類によって斑であ
ったり、複雑な模様となることで、蛇の存在感をより強めている。そして動きに合わ
せて鱗が連動する蛇の様子には、独特の滑らかさがあり、強い艶めかしさを感じる。
そうした唯一無二の存在感を持つ蛇は、前述の旧約聖書でアダムとイブの楽園追放の
キッカケとして現れる。また日本神話でも八岐大蛇や七福神の弁財天の使いとして現
れるように、古今東西の様々な神話に登場し、時に信仰の対象にもなっている。 
 
 
図５は、自作品「眠る前に想うこと」である。ビアンコカラーラと呼ばれる大理石
から掘り出した白蛇には、大理石特有の模様が浮かび上がっている。白蛇が抱く球体
図 5 加藤佑一「眠る前に想うこと」大理石,オニキス,電球 
27×35×24cm 2011 年 
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には、透過性のあるオニキスを用いて、その中に明かりを灯して生命の内包を感じさ
せ、子孫繁栄や財に恵まれるという白蛇の神秘性を表現した。 
このように私にとって蛇は特別な存在だが、そのきっかけとなった出来事がある。
窯業を営んでいた生家には、正門から玄関まで庭が広がっており、玄関の手前に小さ
な松の木が植えられていた(図６)。 
ある日小学生だった私が下校した時、その木に目をやると、枝に巻きついてこちら
の様子をうかがう蛇がいた。恐怖と驚き、様々な感情が頭の中を駆け巡り、私は立ち
竦んでしまった。しばらくすると、蛇はゆっくり枝から離れ、スルスルと床下の通気
口に消えていった。ようやく玄関の戸を開けた私は、祖母に外で起きた状況を説明し
た。その時祖母から帰ってきたのは、「蛇は守り神だから、安心しなさい」と、さし
て気にも止めていない様子の返事だった。 
 
 
今から思えば根拠もない話だが、迷信の類を信じていた当時の私にとって、祖母の
返答は妙にすんなりと聞き入れられた。こうして蛇は恐怖の対象から外れ、その動き
が私の頭の中から離れられないものとなった。そして私はあの時の蛇の姿に、自身の
不甲斐なさから生まれ変わりたいという欲望を重ねるようになった。 
 蛇のように手足を持たない生物が地を這う姿について、江戸川乱歩は小説『芋虫』
の中で次のように表現している。 
 
その物は、無邪気な爬虫類の格好で、かま首をもたげて、じっと前方をうかが
い、押しだまって、胴体を波のようにうねらせ、胴体の四隅についた瘤のよう
な突起物で、もがくように地面を掻きながら、極度にあせっているのだけれ
図 6 生家の庭。幼い頃は右手の石像後方の生垣に松の木が植えてあった。 
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ど、気持ちばかりで体が言うことを聞かぬといった感じで、ジリリジリリと前
進していた7。 
 
 
 
   
小説の主人公・時子の夫の須永中尉は、戦争で負傷し手足を失っていた。実はこ
の文章は、胴体のみになった稀有な存在の彼が、自殺するために家の裏庭の古井戸に
                                               
7 江戸川乱歩『江戸川乱歩傑作選』新潮社 1960 年、p292 
図 7 丸尾末広「芋虫」2009 年 
図 8 加藤佑一「Metamorphose」 ブロンズ 42×26×15cm 
2013 年 
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向かっている様子を描写したものである(図７は漫画化されたその場面)。一見、絶望の
果ての行為に見えるが、私はそこに、どのような姿になっても目的を達成しようとす
るプライドと執念を感じた。身体的なハンデキャップに打ち勝とうとする姿に、むし
ろ共感を覚えたのである。 
図８は、自身が抱える肥満のコンプレックスを表現した、自作品「Metamorphose」
である。 
早期に止まってしまった成長に反比例するように、体内の脂肪が膨張を続けて垂れ
落ちていく中で、私の中に残る自尊心が、畏怖の存在の蛇へと変貌していく様子を表
現したものである。「蛇／理想」「脂肪／現実」という、相反する二つのイメージ
は、常に自身の中に並在している。本作をきっかけに、私は自身のコンプレックス
に、改めて向き合うこととなった。 
 
柱−建築・彫刻と工芸のあいだ 
 
 
建築家の菊竹清訓は、柱について次のように述べる。 
図 10 加藤佑一「INNER MEMORY」ブロンズ 216×91
×25cm 2017 年 
図 9 加藤佑一「私たちは互いに溶け合う」ブロンズ 240
×550×550cm 2015 年 
  14 
 
柱は力そのものの表現であり、素材そのままの柱が空間に場を与える8。 
 
図９、10 は、共に柱をモチーフとした自作品で、前者の「私たちは互いに溶け合
う」(図９)は、2015 年の卒業制作である。当時私は、小型で実用的、かつ手にとって
扱うイメージの強い工芸という分野に、疑問を抱いていた。そうした中で 2014 年ロ
ンドンに旅行した時、大英博物館に展示されていたギリシャ彫刻「エレクテイオンの
カリアティード」(図 11)に惹かれた。「エレクテイオン」として知られるギリシャの
神殿(図 12)を支える、６体の柱状彫刻の一つである。現在、同神殿の柱状彫刻は全て
レプリカに差し替えられているが、大英博物館所蔵のもの以外の５体は、新アクロポ
リス博物館に保管されている。柱状彫刻は、本来は建築の構造要素でありながら、独
立した彫刻としても成立している。この二面性が、工芸領域にもより広い可能性をも
たらすのではないかと感じたのである。 
 
 
この時すでに鋳金を専攻していた私は、金属製の柱が独立した状態で存在する時、
                                               
8 菊竹清訓『代謝建築論 か・かた・かたち』彰国社 2008、p108 
図 11 エレクテイオンのカリアティード 石彫 
高さ 231cm  B.C.415 年頃 大英博物館 
 
図 12 エレクテイオン神殿、アテネ、B.C.415 年頃 
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その全体像がどのようなものになるかを、工芸・建築・彫刻をまたぐ表現で試みよう
と考えた。 
図 10 の「INNER MEMORY」は、2017 年に制作した修士修了作品である。円柱
での同一形状の反復は、家業だった陶芸の轆轤挽きを想い起こさせ、同時にそれへの
加飾は、装飾への興味の契機となった。その点、自身の工芸の記憶や経験と、建築や
彫刻領域との越境的な表現を模索するものとなった。上部の多面体で構成された造形
は、垂直と平行で構成されるビル群が、ライトアップで乱反射する都市景観の様子を
表しており、現在の自身が含まれる世界を表現した。そして最頂部の梁を想わせる造
形は、生命には限界があり、永遠に伸び続けることはできずに終焉を迎えること。そ
して生命と身体の限界は、梁をつたって誰かの記憶に紡がれることで、永遠のものに
なることを表現した。 
 
第 3 節 完全と不完全の境界 
 
不完全 
2017 年に椎間板ヘルニアを発症した後の左下半身は、肉体の一部でありながら私の
意思の支配下から離れた。神経の圧迫によって、微量の電波が点滅する信号のように
一定間隔で脛の外側を走り抜け、自身の内側から発せられるこの痛みで、私は左下半
身の存在を知覚した。帽子が風に飛ばされて車道に飛んで行った時、頭では車が来る
前に取りに行かなければと思っているのに、意思とは裏腹に左足は重力に縛られたよ
うに動かず、立ちすくんでしまった。なにより杖をついて、左足を引きずるように歩
く様子は、ひどく不恰好で惨めに思えた。あの時私は、自らの肉体が不完全であると
感じた。発症以前が完全な肉体だった訳ではなく、そもそも完全な肉体など、永遠に
手に入れられないことも理解している。しかし当時の私は、自らの肉体をそう感じず
にはいられなかった。それまでの感覚に対して、所有している肉体の一部が欠損した
感覚があった。 
病跡学者の岩井寛は、欠損について二種類の世界があると言う。一つは、満たすこ
とができないためにかけてしまう世界、もう一つは、出来あがっていたものが欠落す
ることで欠けてしまう世界である9。そして後者の、一度完成したものが何らかの原因
で次第に欠けていく欠損について、彼は次のように言う。 
                                               
9 岩井寛『境界の美学』造形社 1972 年、p30 
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この世界は穿孔的世界であって、欠けて働く主体の関知せぬ間に、客観的には
次第に穿孔は広がってゆく。かつてはそうであった世界が次第にそうでなくな
ってゆく。かつては日常世界のなかに自分を置いて、世界と自己の認識の間で
自由に自己表現ができたものが、それができなくなり、日常の生活が維持する
ことが不可能になってゆく。(中略)欠損者からは自己と対象の間に存在する意味
を把握する能力が失われるのである10。 
 
 
私の場合、ここでの“対象”が左下半身、“自己”が精神と言える。歩くという当
たり前なはずの動作が困難な、肉体と精神の不対応という事実を突き付けられ、一挙
手一投足をそれまで以上に意識せざるを得なくなった。結果として、自ら所有してい
るはずの肉体が、借り物のような感覚に陥り、自己の存在の在り方までもが不明瞭に
感じられた。 
私達にとって身体とは、「所有／もつ」ものなのか、あるいは「存在／ある」もの
なのか。フランスの哲学者ガブリエル・マルセルは、著書『存在と所有』で次のよう
に言う。 
 
                                               
10 岩井寛『境界の美学』造形社 1972 年、p 32 
図 13 主体の関知せぬ間に欠けていく世界 
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身体性は、存在〔あること〕と所有〔もつこと〕の緩衝地帯である。あらゆる
所有はあるしかたで、わたしの身体に関連づけて定義される。私の身体は、絶
対的な所有であることそのことによって、どんな意味でも所有であることを止
めるものである。持つということは、（持つ物を）自由にすることができると
いうこと、（持つ物に）対して力を所有するということである。この、自由に
すること、あるいはこの力ということには、必ず有機体の介在が含まれてい
る。ところがこの有機体自身は、まさにそのことによって私がそれを自由にで
きると言えなくなるということは明らかだと思われる。おそらく、わたしに事
物を自由にすることを得させるこのものを、私が現実に自由にすることができ
ないという点に、おそらく不随意性〔意のままにならない〕ということの形而
上学的に神秘に属する理由があるのであろう11。 
 
 
  私の場合は、自身に起きた症状によって、私と身体の関係が、所有するものとされ
るものという単純な関係ではなくなったことになる(図 14)。この簡単には説明出来な
い複雑な状況を表現したのが、図 15 の自作品「Floating in the air」であり、当時の
感覚を交えながら表現した。指先に向かうにつれて私の意思から離れ、所有する身体
の一部ではなくなった左足が、別の生命体へと生まれ変わっていく。このような錯覚
は、本体である私の所在をも不明瞭にした。それを、産み落とされたばかりの仔馬
が、羊水にまみれながら必死に立ち上がろうとする不安定な姿で表した。 
                                               
11 ガブリエル・マルセル『存在と所有』 信太正三訳 春秋社 1971 年、p80 
図 14 私の身体性に関する所有と存在の図解 
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変身 
身体の完全性を求める時、私たちは必然的に目指すべき理想を求めることになる。
身体を多義的に捉えた場合、それは骨格や顔の作りだけでなく、声色や話し方、些細
な仕草など、視覚情報以外の一挙手一投足にまで及ぶ。この行為は、芸術表現におけ
る模倣となんら変わりがない。 
変身をテーマとする芸術家に、森村泰昌(1951~)がいる。彼は、1985 年に発表した
「肖像／ゴッホ」(図 16)に始まるセルフポートレートシリーズの中で、様々な人物に
扮している。ゴッホの肖像やフェルメールの女、モナリザなど、絵画作品の登場人物
から、アインシュタインやマリリンモンローなどの実在する人物まで、彼は写真の中
で様々なモデルに変身してみせた。 
森村は自らの制作について、レンブラントのセルフポートレイトを例に、「自己追
求型のセルフポートレイト」として次のように述べている。	
 
三面鏡なんかでしたら普段は気がつかない横顔とか頭の上からの角度とかいろ
いろな自分が見えてきて、(中略)でもそんな自分もまた自分であることを認識
図 15 加藤佑一「Floating in the air」ブロンズ 63×４×22cm 2019 年 
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する、といった鏡とのつきあいなんですね。私は鏡のなかに多様な自分を見つ
け出すためにセルフポートレイトをやり続けております。(中略)私のは自分は
こんな風に変わっていけるんだという実験をしている「変身セルフポートレイ
ト」です12。 	
 
美術作品との関係性には、「鑑賞／見ること」「制作／作ること」「研究／読むこ
と」など様々な形があるが、森山は「見ること」でも「作ること」「読むこと」でも
なく、自身が美術作品に 「なること」で関係性を結ぼうとする。「なる」過程で多く
の発見があり、それらを盛り込むことで作品を仕上げていく。そのため、 原画と「似
ている」ことより、むしろどのようにアレンジを加えるかを重要視している様子がわ
かる。原画の人物から新たな自分を発見することで、単なる模倣を越えた新たな自身
のアイデンティティを拡張しているのである。 
私にとっての「顔」は、自身が不完全になってしまったと感じ、自身の身体への疑
惑が患部をこえて全身に広がった時の、最たる部位だった。顔は個人の象徴であり、
日々さまざまな人々の顔を私たちは目にしている。しかし一方で自らの顔は、触れた
り鏡で認識することはできるものの、本質的に他者として捉えることは永遠に出来な
い。 
                                               
12 森村泰昌『美術の解剖学講義』筑摩書房	 2001年、p205,206	
 
図 16 森村泰昌「肖像／ゴッホ」カラープリント 120×
100cm 1985 年 
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図 17 の自作品「TWO FACE-MAN&WOMAN」は、一組の男女を並べた作品だ。 
 
 
 
両者は日本人離れした端整な容貌で、性別の境界を失っている。谷川渥は著書『肉
体の迷宮』の中で、「日本人離れ」という言葉について次のように言う。 
 
「日本人離れ」とは、西洋人という紛れもない他者、それもあらゆる意味にお
いて圧倒的な力量をもって現れた他者に遭遇した日本人が、彼我の差異を痛切
に意識しながら、その他者性を内在化しようとしたところに成立した言葉であ
り概念にほかなるまい13。 
 
私たちにとって紛れもない他者である彼らは何者なのか、同時に彼らを見つめる自
分は、その時どのような顔をしているのかを示唆した作品である。そしてここから、
他者の存在を通して、自身の存在を認識する作品を意図することになった。 
 
不完全であることの受容 
ここまで「不完全」について見てきたが、一方の「完全」とは、出来上がった瞬間
にのみ見出される刹那的なものである。私たちが実際に目にしているモノの大半は、
                                               
13 谷川渥『肉体の迷宮』東京書籍 2009 年、p10 
図 17 加藤佑一「TWO FACE−MAN&WOMAN」ブロンズ 30×12×8cm 2018 年 
  21 
完成した瞬間以前（未完成）、または以後のモノである。つまり、私たちの周りに存
在するあらゆるモノは、「不完全」と「完全」が流動的に混在する状態と考えられ、
「不完全」と「完全」の間に、明確な境界はない。それゆえに、その狭間にある私た
ちは、「不完全」な状態から逆に「完全」な状態を連想、あるいは示唆することがで
きるのではないかと思われる。 
「ミロのヴィーナス」(図18)と「サモトラケのニケ」(図19)を挙げてみよう。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
どちらもルーヴル美術館を代表する作品だが、両者には重要な共通点が見られる。
いずれも作者が不明で、身体の一部が欠損していることである。一度は完成しなが
ら、歴史の中でその一部を失ったことで、鑑賞者に欠落した部分や全体への想像を喚
起させる。 
図20の「踊るサテュロス」にも、同様の特徴が見られる。この古代ギリシャ彫刻
は、1998年イタリアのシチリア島沖で引き上げられたものである。2004年愛知県で開
催された愛・地球博のイタリアパビリオンにも出品され、私が感銘を受けた作品でも
ある。踊る一連の動作の中で、腕を広げて上半身をねじり、回転する身体の躍動感と
は対照的に、その表情はとても穏やかである。しかし、長い年月の間に欠損した箇所
が至る所に見受けられ、穏やかな表情とは裏腹に、頭頂部には大きな穴が開いてい
図 19 「サモトラケのニケ」大理石 B.C.200〜
190 年頃 ルーヴル美術館 
 
図 18 「ミロのヴィーナス」大理石 B.C.130〜
100 年頃 ルーヴル美術館 
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る。さらに両腕と右足が失われ、現存する左足も、太ももから膝にかけて一部が失わ
れている。 
 
 
 こうした欠損は「ミロのヴィーナス」(図18)や「サモトラケのニケ」(図19)と同じだ
が、「踊るサテュロス」(図20)の大きな相違点は、前二体の彫刻が大理石であるのに
対して、鋳造作品であることだ。大理石の二体同様、身体の一部を失うことで欠落箇
所を想像させながら、欠損箇所は内部に孕む空間を露わにし、彫刻を内外の空間に融
合させている。 
 また世に現存する作品の中には、「不完全」な状態で提示されているモノだけでな
く、「未完成」の状態で提示されているモノもある。 
「ポール・ヴァレリーの美学における完成と未完成」と言う文章の中で、モーリ
ス・べモルは、作品の完成についてポール・ヴァレリーが述べた次の言葉に着目して
いる。 
    
一つの作品を完成するということは、そこからすべて制作の跡を消し去ること
である。(中略)芸術家はその作品において、彼のスタイルによってしか彼自身を
現わしてはならず、作品から努力の跡がまったく消えるまで、努力を継続すべ
きなのである。しかし後になって、芸術家の個性と彼における現在との方が、
その作品そのものおよび耐久性よりも重要視されるようになり、この頃では、
図 20 「踊るサティロス」ブロンズ B.C.400 年頃 
踊るサティロス美術館 
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完成という条件は無益で億劫であるのみならず、真実とか、感受性とか、才能
の表現とかに反するものだとさえ考えられるのである。すなわち個性が、一般
大衆にとっても、いちばん大切なものとされている14。 
 
これは19世紀以降の美術が、「完全」や「完成」より、美術家個人の個性を優先す
るようになった状況を指している。いわば「不完全」や「未完成」は、神の技ではな
くなく人間存在の意味を象徴的に示すようになったと言える。前述した「ミロのヴィ
ーナス」や「サモトラケのニケ」、「踊るサテュロス」などの欠損の美が評価される
ようになったのも、こうした時代動向を反映している。 
また多くの未完成の作品を後世に残した作家として、ミケランジェロ（1475〜
1564）が挙げられる。イタリア盛期ルネッサンス期の芸術家で、本職の彫刻のみなら
ず、絵画や文学にも多くの傑作を生んだミケランジェロは、現在でも西洋美術史上の
最高峰の芸術家として認識されているが、現存する彼の作品には「未完成」のものが
しばしば見受けられる。 
  
 
図21の「ロンダニーニのピエタ」は、ノミの跡が至る箇所に残存し、イエス・キリス
トと聖母マリアの表情は曖昧なままである。本作は1547年頃に制作に着手されたが、
                                               
14 モーリス・べモル「ポール・ヴァレリーの美学における完成と未完成」 J.A.シュモル編『芸術におけ
る未完成』岩崎美術社 1971 年、p 258 
図 21 ミケランジェロ「ロンダニーニのピエ
タ」大理石 1559 年 スフォルファ城博物館 
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途中で放置され、晩年再び着手されるが、結局未完成のままミケランジェロの遺作と
なった。 
ミケランジェロの最初の伝記を書いたジョルジョ・ヴァザーリ(1511〜1574)は、彼
の作品が時に未完成だった理由について、次のように語る。 
 
彼はかくも完璧な想像力の持主であったが、思想によって目論まれた作品もそ
うだったので、その手によってより壮大かつ畏るべき思念が表現できないと
往々その作品を放棄したり、たいそう台なしにしてしまった。(中略)だれにも彼
の続けた苦心のほどや、彼の才能による試みを見せたがらず、完璧でないもの
は見せないためであった15。 
 
天才の名をほしいままにしたミケランジェロでさえ、自身の力の限界に苦悩したの
である。私たちは、自身が思い描く「完全」になることは出来ない。だからこそ、私
たちは自らが「不完全」であることを甘受し、自分が何者であるかを理解しようとす
るのだ。そのためには、「不完全」と「完全」の境界に自らを置くことで、現実を見
据えながら理想や幻想を追求することが必要なのではないだろうか。 
 
  
                                               
15 ジョルジョ・ヴァザーリ『美術家列伝３』田中英道訳 白水社 2011 年、p177 
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第２章 融合と装飾 
 
第１節 融合－鋳造で溶け合う内と外  
第 1 章で述べた自身のコンプレックスの解消手段として、越境的な表現を試みた背
景には、自身の家系が深く関わっている。私は愛知県瀬戸市で、安土桃山時代から続
く陶芸家の家系の長男として生まれた。 
 
 
 
物心ついた頃から祖父、父、そして多くの弟子達が切磋琢磨し、活気溢れる工房を
見て育ったことから、自身もいずれ将来、同じような環境で表現活動に携わるだろう
と感じていた。そうした背景を持つ私にとって、粘土と火は、きわめて日常的で馴染
み深い素材だった。両者は、陶芸だけでなく鋳金においても、きわめて関わりの強い
素材である。私が初めて鋳金技法で制作を行ったのは、大学 2 年時に講座専攻の選定
を行っている時だった。当初、陶芸専攻に進もうとしていた私にとって、運命的な出
会いであった。粘土の表面に刻んだ痕跡が金属となって現れた事は、それまでの私の
認識の幅を拡げ、新たな表現を模索するきっかけとなった。 
 
型取り－垣間見える境界 
鋳金技法のプロセスには、様々な素材が介入し、それぞれが表現において重要な役
割を果たしている。主に原形に使用する粘土と蝋は、ともに気温や体温などの些細な
熱で容易に変化し、自身の意思を明快に伝達することができる。また石膏やシリコン
ゴムによる原形の型取りは、造形の複製を可能にし、反復による表現を容易にする。
図 22 生家のギャラリーの一部 
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材料となる素材は全て、自然の摂理に寄り添って存在するが、それぞれの差異が私の
五感を一層研ぎ澄ます。素材の特性を活かした技法が、鋳金の永い歴史のなかで築か
れてきたことが感じられる。 
石膏やシリコンゴムで原形の外形を写しとる型取りでは、図23のように雌型の中に
反転した原形の姿が現れる。その反転した姿を目にすることが出来るのは、雌型の内
側に蝋を塗りつけるまでのほんの一瞬である。反転した姿とは、本来現れるはずのな
い「境界」であり、1mmでも蝋の厚みがついた時点で、図24のように作品の裏側にな
ってしまう。私はこの雌型と原形の関係に、身体における内と外と同じ関係を見出し
た。 
 
 
 
そもそも私たちは、日々の生活の中で様々な「境界」をまたいで生きている。 
病跡学者の岩井寛は著書『境界の美学』の中で、主に精神医学で使われる「境界領
域」という用語を用いて、人間の正常と異常、神経症と分裂症、うつ病と分裂病など
のさまざまな境界について述べている。そして境界は、黒と白の間にできる一枚の壁
ではなく、流動的な幅を持つ移行帯であるとする16。 
身体についても、私たちの肉体は、常に外界の自然や社会との関係を保っている。
                                               
16 岩井寛『境界の美学』造形社 1972 年、p32 
図 23 雌型の中に反転して現れる原形 図 24 蝋の厚みがついた雌型の内部 
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普段は外界と直接接する皮膚に守られ、その内側に骨や筋肉、血管、神経、細胞な
ど、様々な生体機能が内在する。それらの存在は、無数に絡まりあった情報の集積と
して形成されている。 
またイギリスの彫刻家アントニー・ゴームリー(1950〜)は、「境界」について次の
ように言う。 
 
世界は、この世のいったいどこで始まるのだろうか。当然、われわれは世界と
いうものを瞬間に瞬間を重ねながら、われわれが「自己」と呼んでいるものの
なかで極めて内密にかたちづくっている。(中略)しかし、世界と「自己」とは
分離させることはできない。(中略)このふたつは地続きであり、どこで意識が
途絶え、どこで世界が始まるかを簡単に明示することはできないのだ17。 
 
 
1950年イギリスのロンドンに生まれたゴームリーは、自らの肉体を型取った鉛や鋳
鉄の人体像の作品(図25)を数多く制作した。その人体像の動きや表情を、極限まで抑
えることで、「容器」としての肉体を生み出し、その中に宿る魂を感じさせること
で、私達や自分が何者であるかを見つめ直そうとする。またコンクリートを用いた箱
状の作品(図26)では、人体と社会における内と外の関係を見つめ直した。どちらも境
界をテーマとした彫刻作品である。 
                                               
17 アントニー・ゴームリー『Still Moving』読売新聞社 1996 年、p11 
図 25 ANTONY GORMLEY「Land, Sea and Air Ⅱ」鉛, ファイバーグラス 
「Land」45×103×53cm(手前左)、「Sea」191×50×32 cm(奥)、「Air」45
×103×53 cm (右) 1982 年 
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 このように「境界」は、私たちの周りに無数に存在している。図27は自作品
「You’re Part Of Me」シリーズである。無数に繋がることで成立する本作の原形
は、私の指先に蝋を垂らし、その外形を成形して生み出している。指先は、頭の中の
イメージを具現化する身体の先端器官だが、ここでは身体と作品の「境界」としてそ
れを捉えている。複製された蝋原形は一つ一つに差異があり、それらを様々なパター
ンで繋ぎ合わせて、新たな姿に変貌させた。身体における「境界」の「融解」を示唆
している。 
 
 
吹き－鋳込みに感じる神聖さ 
鋳造の様々な工程の中でも、とくに私は「溶かした金属を流し込む」という行為
に、何にも代え難い快感を覚えている。常に自身が介在する原形と雌型の間に生まれ
図 26 ANTONY GORMLEY「HOME OF THE HEART Ⅰ」100×50.5×36.5cm
コンクリート 1992 年 
図 27 加藤佑一「You’re Part Of Me」左から真鍮 10×10×8 cm、アルミ青銅（上）真鍮（下）14×14×14.5 cm、黒
味銅 15.5×15.5×11 cm、アルミ青銅（上）ブロンズ（下）9×9×8.5 cm、アルミ青銅 15×15×7cm、2016 年 
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た「境界」は、石膏の中に埋没することで、肉眼には不可視の存在となる。そして次
に「火」という、自身の力を超越した原始の力に委ねられることで、型内の蝋原形が
消失し、同時に鋳型が焼成される。焼成後の鋳型は、中に空虚を孕む亡骸、あるいは
逆に無限の可能性を孕む母胎のように感じられる。 
そして鋳型への注湯の準備を整えている間、熔解炉の中に投入された金属は、熱を
加えられている。 
宮沢賢治は、鋳鉄の熔解を題材にした短編『幻想』の中で、次のように言う。 
 
灼熱のるつぼをつゝみ むらさきの暗き火は燃え そがらかに水うち汲める 母の
像恍とうかべり(中略)あやあやし紫の火を みつめたる眼はうつろにて 熱計の
針も見わかず 奇しき汗せなにうるほふ(後略)18 
 
ここでの登場人物が、坩堝の中で熔解される鉄を見つめながら、記憶の中の母の幻
を見たように、熔解時の火の熱量は普段日常で体感できるものではない。一緒に投入
された地金や古地金が、次第に液体化して熔け合う様子は、古代より金属が武器から
生活道具まで様々に姿を変え、現代まで受け継がれてきた歴史を思い起こさせる。私
自身、『幻想』の登場人物と同様に様々な感情が浮かび、時間の経過を忘れてしま
う。そして熔解炉から取鍋へと移された金属は、凄まじい熱量を放ちながら発光し、
溶け出した蝋の痕跡を辿るように駆け巡り、鋳型の内部を満たしていく(図 28)。注湯
し終えた後の達成感と、鋳型から取り出すまで内部の状況を確認できない不安が入り
混じった複雑な感情は、まさに新たな生命の誕生を想わせる。 
 
                                               
18 宮沢賢治「幻想」『新修宮沢賢治全集 第六巻』筑摩書房 1980 年、p2,3 
図 28 ブロンズの注湯の様子 
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 こうした非日常の制作現場で、金属と火という素材が、作者に従属するものではな
いことを改めて思い知らされる。自分一人では手に負えない素材との対話と関係性
が、制作の場と空間に神秘性を生み出し、信仰へと結びついてきたのだろう。日本で
は古来から火を起こす道具の鞴
ふいご
を、鍛治の神として信仰し、鞴神
ふいごしん
祭で毎年感謝の祈
りを捧げている。こうした人智を超えた絶対的な存在を認識することで、自身の存在
の小ささや脆さ、不確実さを再確認するのである。 
第 2 節 加飾 
 
廃墟の痕跡 
過去に制作した作品を思い返す行為は、古い建物や町並み、遺跡などを見てノスタ
ルジーを覚える感覚に近い。共に過ごした時間が痕跡として刻まれた姿を見る時、そ
こに過去の記憶を思い起こし、幻想にふけることができるからである。次にジョバン
ニ・ピラネージやユベール・ロベールなど、空想と現実をテーマに扱った作家を例に
挙げ、「廃墟」が生む想像力について言及する。 
ジョバンニ・ピラネージ(1720〜1778)は18世紀のイタリアで、古代ローマの廃墟を
主題とした版画で人気を博した画家である（図29）。 
 
 	
彫刻家武末裕子は、ピラネージの描く廃墟について、次のように述べている。		
図 29 ジョヴァンニ・バッティスタ・ピラネージ 「古代アッピア街道とアルデア
ティーナ街道の交差点」版画 1756 年 町田市立国際版画美術館 
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ピラネージの廃墟には過剰性がある。(中略)石という自然が経てきた歴史的時
空間が、ずれやひびによって露わになるとき、それは美しい装飾に変化するの
である19。	
ピラネージの廃墟は、崩壊途上であったり、発掘途上であったりすることで静
止した全体像を捉えにくく、見る人に絶えず違和感と誘惑感を与える。断片と
してしか存在しない建築物は周囲の植物や動物、そこに行きかい集う人間たち
と調和を保ち、常に変容し、有機的な形態を担ってハイブリッドなグロテスク
模様となる。古い建築物と新しい建築物、内部と外部、風景と解剖図、変化す
る時間と不変の時間という対立構造がピラネージの作品の中で反転するリズム
を生起し、観者を誘いこむように仕掛けられている。ピラネージの廃墟は、一
方では古代ローマの歴史を喚起させつつ、つまり意味を与えながら、他方では
そのグロテスクな装飾性によって意味を解体し観者の日常へつながる風景を作
りだしている20。	 	
 
そしてフランスの風景画家ユベール・ロベール(1733〜1808)は、ピラネージから多
大な影響を受け、「カプリッチョ」と呼ばれた虚構の絵画を展開した。 
 
 
図 30 の「廃墟になったグランド・ギャラリーの想像上の眺め」は、当時改築中だっ
                                               
19 武末裕子「ピラネージの廃墟とグロテスクⅡ−Vedute di Roma−」西南学院大学学術研究所編『西南学
院大学フランス語フランス文学論集 (57)』 西南学院大学学術研究所 2014 年 p71 
20 注 19 文献、p72 
図 30 ユベール・ロベール 「廃墟になったグランド・ギャラリー
の想像上の眺め」油彩 115×145cm 1796 年 ルーブル美術館 
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たルーブル美術館が未完成の状態だったにも関わらず、廃墟となった想像上の架空の
未来を描いた作品である。彼は、現存する建造物の未来の廃墟を現出してみせた最初
の画家21といえる。彼を「虚構のロベール」と呼んだ哲学者、ドゥニ・ディドロ
(1713~1784)は、彼の作品が鑑賞者に引き起こす幸福感と憂鬱、すなわち快さと苦痛
という相反する感情の共存を、「甘美な憂鬱」と讃えた。 
このように、実際に存在する景観を自由な発想で改変した虚構の絵画は、私たちを
空想の過去や未来へと誘う。こうした作用を、私は自らの作品に取り入れた。図 7 の
自作品「私たちは互いに溶け合う」は、柱の下部を、ギリシャ古典建築の様式風にす
ることで、鑑賞者に既視感や親密感を与える効果を試みた。それに対して上部には独
自の装飾を施すことで、架空の柱状彫刻を生み出している。こうした自分がいる時空
間から切り離された世界との対面は、私たちの想像を大きく拡張する。 
 
金属の魅力 
 鋳金と社会の関係は、中国の青銅器のように祭器として用いたり、指輪や首飾りな
ど装身具として用いたりと、古代から現代にいたるまで密接な関係にある。 
型から取り出され、未加工の状態の作品は、全体を石膏や酸化膜に覆われた姿で眼
前に現れる(図 31)。全体が黒ずんだ表面は、ヤスリで磨くことで金属本来の秘めた輝
きを現し、遂には自身を写し出す鏡にまでなりうる。鋳肌から鏡面まで、多種多様な
表層の変化は、私が鋳金に魅了される理由の一つである。 
 
                                               
21 クリストファー・ウッドワード『廃墟論』森夏樹訳 青土社 2016 年、p230 
図 31 型から取り出され、未加工の状態の作品 
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金属が内側に秘めている鏡面性について、森村泰昌(1951〜)は、フランスの美術家
ドミニク・ゴンザレス＝フォルステル(1965〜)に宛てた往復書簡の中で、次のように
述べている。 
 
「鏡」は、なにものかを映し出すことによってでしか、「鏡」になれません。
なにものを映さない「鏡」それ自体などというのは、その存在の在り方におい
て、ありえないことです。(中略)「鏡」は、自分自身を消し去ること、すなわち
「不在」化によって、はじめて「鏡」たりえるという、特殊な存在の在り方(あ
るいは不在の在り方)をしています。「鏡」とは、名も形ももたぬ無名の「輝
き」のことであり、鏡に映し出されたありとあらゆる幻影は、その無名の「輝
き」のおかげで、生き生きと息づく術を得るのだと言っても過言ではありませ
ん22。 
 
森村が鏡の中に、様々な人物に扮した自身を映したように、私も自身を映し出すも
のとして鏡面を作品の中に取り入れてきた(図 10 上部の多面体)。 
私にとって、鋳物内に潜む鏡面を作品の表層に表す行為は、自己愛や承認欲求とも
似た制作のモチベーションになっている。一見「何もない」不在の鏡が、鏡として存
在するのは、そこに映る「私」が存在しているからである。 
 
                                               
22 国立国際美術館編『森村泰昌：「自画像の美術史 「私」と「わたし」が出会うとき」』展図録 
国立国際美術館 2016 年、p170  
図 32 カラヴァッジォ「ナルキッソス」油彩 113.3×
95cm 1595 年頃 バルベリーニ宮国立古代美術館 
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磨けば磨くほど鮮明になる鏡面の中の自身と見つめ合う行為は、ギリシャ神話のナ
ルキッソスのそれと似ている。自分の姿を見なければ長生きすると言われた知性と美
を兼ね揃えた青年ナルキッソスが、水面に映る自分の姿に恋をしてその場から離れら
れず、死んでしまったという話である(図 32)。鏡面と自己愛の追求は、深く結びつい
ている。 
しかし私の場合、鏡面に映る自身の姿に完全に没入してしまわないのは、鋳造時に
生じる欠損や鋳肌独自の表面にも、魅力を感じるからである。その歪みは、私と鋳物
の一体化から私を現実に引き留め、時に作品の予期せぬ表現を生む。予期せぬ欠損部
は、鋳型内の液体の金属が流動したことを示す。鋳肌は、原形と鋳型の境界が表層に
現れたものである。自身が作った原形を完璧に置き換えるための鋳造であるにもかか
わらず、偶然が魅力を生むパラドクスは、私と作品の間に新たな関係性を生み出す。 
 鋳造された金属を用い、偶然性をとりいれた装飾表現を行うことは、立体としての
陰影だけでなく、光の反射による煌めきや光沢など、複雑な表情をもつテクスチャー
を生む。金属は、表現の幅に無限の可能性を秘めた素材と言える。 
 
第３節 融合と加飾 
 
過度の装飾 
一般的に装飾とは、すでにあるものへの付加的要素をいい、芸術作品では主にその
表層に施すものをいう。広義には、人間自身や社会的空間などに対しても行われる
が、表現者にとっては、美的感覚を問われるきわめて重要な役割を担う。 
しかし建築家アドルフ・ロース(1870〜1933)は、著書『装飾と原罪』(原書1908年)
で、装飾について厳しく批判する。 
 
自分の顔を飾りたてたい、そして自分の身の回りのものすべてに装飾を施した
いというのは造形芸術の起源である。しかし、それは美術の稚拙な表現ともい
える。芸術はすべてエロティックなものだ。最初につくられた装飾は十字架だ
が、(中略)芸術家が自己の内部にどうしようもなく充満するものから解放され
ようとして、壁になぐり描きしたものである。だが我々の時代で内なる衝動か
ら壁にエロティックなシンボルを落書きするような者は犯罪者か変質者であ
る。(中略)文化の進化とは日常使用するものから装飾を除くということと同義
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である23。 
 
 
ロースにとって、モノはそれ自体に寿命がある本質的なものだが、装飾は飽きられ
たら終わりの表層的（二次的）なものである。この考えは、ある意味で賛同できる
が、現代社会における大量生産と大量消費の循環は目まぐるしく、モノ自体寿命を終
える前に姿を消すことがあり、遂に保管されることもある。後者の場合、表層に付随
する装飾も同時に保管されることになり、両者の間の価値観や意義は、共に等しく扱
われる。 
美術史家の鶴岡真弓は、こうした現代において装飾がもたらす影響について、次の
ように言う。 
 
かつて「装飾」とは、人間が営む祈りの空間に不可欠な、美的装置でした。そ
うした装飾や飾りは、みんなで仰ぎ、味わうものでした。共同体のなかには、
必ず「装飾空間」がありました。(中略)そういう共同性がなくなり、衰弱した
とき、現代人はふと我に返り、ひとりひとりが「自らをまず飾る」という行為
に熱中し始めます。(中略)つまり、現在、日本人がひとりひとり熱心に「装飾
デ コ
っている」のは共同体の衰弱を目の当たりにした結果、孤独な“個”や“私”
による一人の祭りを【装飾する】ことで、失われたものを回復しようとするの
だと思えます24。 
                                               
23 アドルフ・ロース『装飾と原罪』三陽社 1987 年、p71 
24 鶴岡真弓「装飾は、人を根源にみちびくアート&デザインだ‼」『アートコレクターズ』No.76 生活の
友社 2016 年、p16 
図 33 アドルフ・ロースの装飾の捉え方 
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また陶芸家の青木克世(1972〜)は、装飾が空間から個人へと移行した現代の装飾に
ついて、次のように言う。 
 
(中略)過剰な装飾はしばしば美術の主要なシーンから排除されてきましたが、
日本の現代においては、ファッションや漫画の中ではそれが変化しながら変形
したかたちであらわれて、ある「発酵」した姿を見せています。(中略)過去の
装飾の中にある精神性やまた空想性、奇想性は、近代以降に社会から消えてし
まった様々なこと（例えば神聖なものに対する意識や暗闇への恐怖）と重な
り、それは現代の人間の精神がどこか渇望しているものなのではないかと考え
るからです25。 
 
 
私にとっての装飾は、幼い頃から日常と非日常を行き来する存在だった。前述のよ
うに陶芸を生業とする家系に生まれたことで、私は無意識のうちに様々な美術品に囲
まれていた(図35)。過度に彩られた空間の中での生活が、装飾的なものへの興味が芽
生えた要因であることは、確かだろう。しかし一歩家の外に出て目にする故郷の町並
みは、質素で単調、寂れて古ぼけた、哀愁が漂う風景だった（図36）。 
                                               
25 「現代工芸の視点―装飾の力」展図録 東京国立近代美術館 2009 年、p14 
 
図 34 青木克世「鏡よ、鏡」磁器 200×30×30cm 2016 年  
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対照的に、両親に連れられて目にしたネオン輝く都会の街並みや、テレビ画面にあ
ふれる漫画やアニメのキャラクター達(図37)の、デフォルメされた鋭い目や整った
顔、鍛えあげられた肉体は、過剰なまでの装飾にあふれていた。また1990年代のバン
ド全盛期の、ミュージシャン達（図38）の美しいメイクや豪華な衣装は、私にとって
憧れだった。煌びやかな世界は、私の興味を膨らませ、憧れをより一層強いものにし
ていった。こうした装飾は、私の制作の概念や造形において、必要不可欠な要素にな
っていた。 
 
 
融合と加飾が生み出す幻想 
融合と加飾は、いずれも私たちの創造性を広げ、幻想を生み出すための重要な手段
である。2017 年イタリアで行われたダミアン•ハーストの展覧会、「Treasures of the 
WRECK of the Unbelievable 」を例にあげてみる。 
 
図 37 冨樫義博「幽遊白書」(1990~1994) 図 38 L'Arc〜en〜Ciel(1991~) 
図 35 自宅工房での制作風景 図 36 用水路と田んぼが広がる小学校への通学路 
  38 
 
2000 年前に沈没した難破船から引き上げられた財宝をコンセプトに作られ、同展に
出品された彫刻群は、海底から引き上げたかのようなドキュメンタリー風の映像(図
39)を交え、現実の出来事と作品のような雰囲気を醸し出していた。同時に展示作品の
中に、古今東西の神話をモチーフにした彫刻や、現代のキャラクターをモチーフにし
た彫刻を混在させることで、壮大な虚構の世界を作り上げていた。 
その彫刻群の中でも目を引いたのが、巨大な彫刻「Demon with Bowl」(図 40)であ
る。 
 
図 39 DAMIEN HIRST「Hydra and kali Discovered by Four Divers」Powder-coated 
aluminum, printed polyester and acrylic lightbox 224.2×366.2×10cm 2017 年 
図 41 Damien Hirst「Head of a Demon, Excavated 1932」
Bronze 14.5×230×268cm 2017 年 
図 40 Damien Hirst「Demon with Bowl」
Painted resin 1822×1789×1144cm 2017 年 
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美術館入り口の吹き抜けに設置された彫刻は、高さ 18m を超え、圧倒的な存在感を
放っていた。その身体の表面には、海底での長い年月を物語るかのように、至るとこ
ろにフジツボなどの付着物がまとわりつき、頭部はもげ落ちていた。その頭部が
「Head of a Demon, Excavated 1932」(図 41)である。 
しかし、私が大きな違和感を覚えたのは、むしろ両者の素材だった。一見、両者は
同一の素材で作られているように見えるが、図 40 の「Demon with Bowl」が樹脂で
作られているのに対して、頭部の「Head of a Demon, Excavated 1932」(図 41)はブ
ロンズで作られていた。彼は他の彫刻群でも、金や銀、大理石など、様々な素材を使
用していた。そしてこの両者も別々の素材で制作することで、これらが実際に海底に
眠っていたのではなく、展示のために制作された現代の作品であることを示したのだ
った。それを前提に、現実に引き戻された感覚でこれらの造形を見ると、彫刻は別の
印象に見えてくる。身体に付着したフジツボは、年月による変化ではなく、造形を彩
るあくまで装飾品である。自然を模したようでいながら、ハーストは目の前の彫刻群
が壮大な虚構の世界であることを、装飾によって強く印象付けたのである。 
同展で見た古今東西の神話の登場人物は、当時、自身を不遇と感じていた私の精神
を、抗いがたい現実から解き放った。神話の具象化は、様々な情報が目まぐるしく移
り変わる現代社会の中で、私たちが失いつつある想像力の回復に、大いに有効である
ことを改めて認識させた。人類の歴史の中で紡がれてきた神話には、現代社会におい
ても色あせない影響力が備わっている。 
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第 3 章 提出作品 
 
 
第１節 「F」 
「顔」は、現代社会においては現実世界のみならず Facebook、instagram、twitter
など、様々な SNS でアイコンとしての役割を担う。無数のアイコンから発せられる情
報は、多様化する現代社会の構築基盤にもなっている。電車の中で乗客が一様に携帯
電話を覗いている姿は、現代社会を代表する風景の一つである。私たちはインターネ
ットに溢れる膨大な情報を、指のフリックと目線の移動だけで吸収し、自らの知識の
幅を広げていく。しかし、SNS の中でとめどなく情報が刷新される様子は、一見加速
的な変化を遂げているように見えながら、反面では、共感や賛同を得るために編集さ
れた虚構ではないかと感じることがある。 
我々は現実と SNS の二つの世界を行き来し、それぞれの世界で様々な顔を持ち、そ
の場で与えられた役割を演じている。しかし与えられた役割に、本来の自分から乖離
した、拭いきれない不安に苛まれることがある。図 43 の自作品「F」は、そうした現
代社会における個人の顔を表現した。 
図 42 博士審査展 展示風景  
左から「SLEEPING FOREST」,「Floating in the air」,「H」,「The ghost in my room」,「F」 
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図 44 の自作品「SCREEN」は、SNS で蔓延する自己虚栄をテーマに制作したもの
である。真っ赤な枠は、スマートフォンやタブレットのような電子機器の閉ざされた
世界を、その中に浮かび上がる人物は、SNS で発信と受信を繰り返す人々を表わして
いる。人物は涙を流しているが、その瞳は潰れている。これは表面上だけの共感を表
し、枠と人物を繋ぐ上部の半球は、鏡面まで磨くことで洗練された情報ツールと、歪
んだ自身との矛盾を示している。同時に、SNS 社会の一員である自身と、他人に見ら
れている自身の姿を映し出す、鏡面の機能も意識した。 
図 43 加藤佑一「F」ブロンズ 40×40×10cm  2019 年 
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「F」(図 43)は、架空の女性の肖像だが、顔の周囲に絡み合う糸状のテクスチャー
と円盤は、SNS 上に無数に存在するアイコンを表現している。糸状のテクスチャーを
作るのには、サイザルと呼ばれる石膏取りの際に使う繊維状の補強材を用いた。これ
には、私自身が経験した美大受験に用いられる石膏像が、深く関わっている。 
近代以降、西洋美術の教材として日本に流入した石膏像は、現在でも美大受験に欠
かせないモチーフであり、私自身、これまで数え切れないほどのデッサンを描いてき
た。当時の私は、物事を簡潔に組み立ててしまい、経験で培った技術のみに傾倒する
ことが多く、目の前のリアリティを追求する力に欠けていた。そうした私を現実に引
き戻したのは、石膏像の所々に残る様々な痕跡だった。同型から鋳造されたはずの石
膏像でも、繰り返し使用されるうちに自然に汚れ、不慮の接触で一部が失われている
ことも多々ある。そうした二次的な現象は、全ての個体にそれぞれの形を与え、石膏
図 44 加藤佑一「SCREEN｣ ブロンズ,木 40×23×10cm 2019 年 
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像を単なる複製品から、個々独自の存在へと生まれ変わらせていた。とくに割れて内
部に垣間見えるサイザルは、石膏像の皮膚の内側のように感じられ、石膏像に生命を
与えているように感じられた。 
作品「F」の繊維状のテクスチャー(図 45)は、そのサイザルが与えた生命感と内部
性の印象によるものである。 
 
 
ここでは、容易に解決できない、絡み合う内面の感情を表している。顔の周りを覆
うように広がる巨大な円形は、彼女自身から発せられた他者への視線の集合体であ
る。目を閉じた彼女の表情は、一見、他者を寄せ付けない雰囲気を醸し出している
が、皮膚の内側を垣間見せているのは、本来の自分に対する他者からの理解への期待
を示している。 
 
第２節 「SLEEPING FOREST」 
谷川渥は、前述のナルキッソスの物語を、自己のうちに忍びこむ他者、自己同一性
図 45 「F」のディテール 
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を脅かす他者の物語として読み解いている26。そして、見ることが死ぬことに直結し
たもう一つの物語として、メデューサを例に挙げている。 
図 46 のカラヴァッジョ(1571〜1610)の「メデューサ」は、木製の楯の表面に描か
れているが、この作品について谷川は次のように言う。 
 
ペテルギウスがメデューサの首を切り落とすために用いた楯＝鏡と同じく、こ
れもまさしく楯であると同時に鏡としてそこにあるかのようだ(中略)。恐怖に
歪んだ顔、開いた口、おそらくその口から発せられたであろう叫び、飛び出し
た眼、首から飛び出ている血、そして頭を覆った蛇、(中略)その顔は男とも女
ともつかぬ曖昧なもので、そしてカラヴァッジョの他の作品から推測されると
ころでは、明らかに彼自身の顔になっている。(中略)いわばカラヴァッジョ自
身の「凸面鏡の自画像」にほかならない27。 
 
 
図 47 の自作品「SLEEPING FOREST」は、この「メデューサ」へのオマージュと
して制作したものである。図 43 の「F」同様、絡み合う繊維の中に構成された人物
は、カラヴァッジョのように自分自身ではなく、私が美しいと感じたバランスの理想
                                               
26 谷川渥『鏡と皮膚』ポーラ文化研究所 1994 年、p58 
27 註 27 掲書、p77 
図 46 カラヴァッジョ「メデューサ」油彩 113.3×95cm 1597 年
頃 ベルベリーニ宮国立古代美術館 
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像である。彼女は、頬を優しく包まれている安堵感からか、瞼を閉じ、口元はうっす
らと微笑み、どこか恍惚とした表情を浮かべている。しかし実際には、彼女の顔を包
む両手は鱗で覆われ、人のものではないことがわかる。また口元には縦に断層が入
り、首から下は爛れたように崩れ堕ちている(図 48)。 
 
 
視る事を拒否することは、現実からの逃避である。しかし、覚めない夢はない。い
ずれ向き合わなければいけない現実が、常に私たちの前に潜んでいることを示唆し
た。 
図 47 加藤佑一「SLEEPING FOREST」ブロンズ 48×38×14cm 2019 年 
  46 
 
 
第３節 「Floating in the air」 
人間と動物の融合は、これまでの歴史の中で様々な形で想像されてきた。その中で
もケンタウロスは、代表例の一つである。ケンタウロスは、上半身が人間で腰から下
が馬の形をした半人半獣である。ギリシャ神話の中で、イクシオンとヘラの形を模し
た雲のネファとの間に生まれたケンタウロスは、異種族間の融合した存在である。 
同様に半人半獣の足の自作品「Floating in the air」(図 49)は、第１章で述べたよう
に、私自身に起きた症状をもとに制作したものである。私と左足の関係は、ヘルニア
による神経の圧迫で、指先に向かうにつれ、私の意思に反して不自由となり、所有す
るものとされるものという単純な関係ではなくなった。思い通りに動かない左足は、
図 48 「SLEEPING FOREST」の人物が崩れ落ちてしまった姿 
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本来の肉体的負荷以上に、蔦に絡まれ大地に捕らわれているかのように感じられた。 
 
 
左足だけが取り残されたような肉体の不整合は、私の精神を肉体から切り離し、不
安定で掴み所のない感覚に陥らせた。左足について考えれば考えるほど、自身の一部
であるにもかかわらず、他人の物を俯瞰視しているように感じられ、まるで空中を浮
遊しているようだった。手術によって麻痺と痛みは消えたが、約半年に及ぶ正常では
ない歩き方が後遺症を残し、左足首は未だに右足より曲がらない。しかし、どうにか
左足を再び自身の中に取り込めたことは、肉体が、現実世界で自分が自分でいるため
の絶対条件であること、そして新たな生命と共存しているかのような感覚を感じさせ
図 49 加藤佑一「Floating in the air」ブロンズ 63×４×22cm 2019 年 
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た。その時の印象から、羊水にまみれ必死に立ち上がろうとする仔馬の姿(図 50)を想
起して、この作品を制作した。 
 
 
産み落とされたばかりの姿は不安定で、見る側をハラハラさせるが、同時に未来へ
の力強い期待を抱かせる。本作の足も、華奢で骨の長さはアンバランス、ふくらはぎ
の造形は本来の筋肉の動きにそぐわない形をしており、ぎこちない印象が全体に見受
けられる。しかし、太ももから上は未知であり、この生命体の全体像の可能性は計り
知れない。そして羊水を滴らせながら立ち上がろうとする蹄の力強さに、これから共
に歩む私自身の左足への思いを込めた。 
 
第 4 節 「H」 
第 2 章の廃墟の痕跡で、都市空間に刻まれた痕跡が、過去へと思いを馳せる想像性
を生み出すことについて言及した。本節ではそれとは別に、痕跡によって浮かびあが
る「不在化した肉体と精神」を表わすため、モチーフとして布に注目した。 
第１章で述べたように、私たちは自身の肉体を着飾り、社会の中で共存するための
礼儀として衣服を纏う。しかし一日の役割を終え、無造作に投げ捨てられた衣服やベ
ッドシーツの皺は、布の持つ別の可能性を示唆する。その形はいつも乱雑で、寄せて
は返す波のように、二度と同じ形になることがない。こうした布に残った「痕跡」
図 50 「Floating in the air」のディティール 
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は、私が存在した気配を宿している。 
また布は、主体を秘匿する力を宿している。我々は皆、自分が自分であるという絶
対的事実の存在だが、布で覆われることで外界から切り離され、その事実は不明瞭な
ものとなる。 
 布を纏う媒体として、人の手によって作られた「人造人間」をモチーフにしたいと
考えた。リドリー・スコット監督の映画『ブレード・ランナー』(図 51)には、レプリ
カントと呼ばれる人造人間が登場する。 
 
 
人間社会の奴隷として作られた彼らは、稀に人としての感情が芽生え、人間社会に
反旗を翻す。奇しくも映画の舞台は 2019 年。実際に私たちが生きる現代とは似ても
似つかないが、劇中のレプリカントに類似する存在として、私はマネキンを考えた。
規定サイズの服に合わせて作られるマネキンは、標準化された肉体の具現であり、ま
さに理想の肉体を持っている。しかし、マネキンがレプリカントのように人としての
感情を宿すことはない。肉体を持たない布と、精神を持たないマネキンを作品に取り
入れることで、「不在化した肉体と精神」を表現できるのではないかと考えた。 
 
「The ghost in my room」 
図 52 の自作品「The ghost in my room」は、こうした考えを基に制作した作品であ
る。本作は、俯いた頭部を布で覆ったような佇まいだが、正面からは頭部より下の部
図 51 『ブレード・ランナー』(1982) 
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分は見えない。見上げて確認すると、その内側に実体はなく、ただ空虚を孕んでいる
だけである。そして上部から折り重なる布の襞は、下部に向かうにつれて染み込んだ
蝋の痕跡が強く残り、爛れたような表情へと変わっていく。 
 
 
あたかも原形が溶け出した痕跡が、布の内部にこびりついたかのような表情になっ
ている。これは、原型制作の際に用いたマネキンの素材から着想を得た。本作で使用
したマネキンは、発泡スチロールで作られており、熱を加えると溶けてしまう。本作
は「消失原型石膏埋没鋳造法」による作品であり、実際の布に蝋を染み込ませて成形
した。その工程で、過度に盛られた蝋を削ぎ取るため、ヒートガンで蝋に熱を加えて
図 52 加藤佑一「The ghost in my room」アルミニウム 100×2４×42cm 2019 年 
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いた時、マネキンにも過度の熱を加えてしまい、顔が判別つかないほど崩れてしまっ
た(図 53)。 
マネキンが煙を上げて溶けていく様子を、私は発泡スチロールの発火というより、
本来そこに存在しない魂の生への執着か、現実での死のように感じられた。 
 
 
マネキンは存在自体が消滅したわけではなく、目鼻口といった顔の一部が溶けただ
けだったが、その痕跡はまざまざと表面に残った。実体を持っていたはずの存在が、
無くなったのちに現実に残す痕跡は、孤独死した人物が布団や床に残す染みや、広島
平和記念資料館に展示されている「人影の石」28のように、そこに人が存在した確か
な証拠となる。本作は人の気配を痕跡として表現し、その存在を強く感じさせること
を意図した。 
 
「H」 
そして図 54 の自作品「H」は、その次に制作した作品である。「F」(図 43)同様、
SNS 上のアイコンを示す円形の上を、一枚の布が覆うように柔らかく垂れ下がり、フ
ードのようになっている。しかしフードに覆われているはずの人間の頭部と、捲れた
内側にあるはずの姿は見えない。 
本作は、「覆われた人物」「置かれた場」という二つの不可視のモチーフを、布を
用いて表現している。私たちが、現実世界と SNS という二つの世界を行き来する状況
にあり、肉体から解き放たれた精神が一人歩きしている状況を示唆している。しかし
                                               
28 広島市への原爆投下の時、住友銀行広島支店の入り口前で座っていた人の影の跡 
図 53 「The ghost in my room」に使用したマネキン。
その顔は判別つかない。 
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痕跡によって生まれた空白が、「肉体と場」の存在を逆に浮かび上がらせ、私たちの
「からだ」の所在とあり様を、より深く追求することを意図した。点在する穴や破れ
た表情は、鋳造時の欠陥だが、実際に布が重なっていた状況の内側を可視化してい
る。私の手の痕跡ではなく、布自体が消失した事で生まれた偶然の痕跡は、私たちの
からだと空間の存在を強調した。 
 
 
「H」(図 54)は、「The ghost in my room」(図 52)と同様に、形づくった布をその
まま原形として石膏鋳型の中で消失させ、その空洞に金属を流し込むという、「消失
原型石膏埋没鋳造法」によって制作した。その制作工程を説明する。 
まず原形制作に使用したマネキンは、痕跡にリアリティーを与えるため、株式会社
ローザに制作協力を仰いだ。同社は埼玉県川口市に本社を置くマネキンレンタルの会
社で、創業以来数多くのマネキンを製作している。近年のマネキンは、徐々にデフォ
ルメされた造形が主流になりつつあるが、ここでは写実的な人体骨格のマネキン(図
55)を借用した。また布は消失後、鋳型内に不純物が残る可能性を考慮し、ポリエステ
ルなど化学繊維を含有するものではなく、純綿製のものを使用した。 
 
図 54 加藤佑一 「H」 アルミニウム 90×90×30cm 2019 年 
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こうして選んだ二つのモチーフを、木で作った円形の卓上で組み合わせて、「H」
の実制作を行った(図 56)。布という素材の柔軟性は、短時間で様々な構成のバリエー
ションを試みることを可能とした。その際、円形の卓上で皺が織り成す一連の流れ
を、作為的ではなく自然に見えるように意識して構成した。次にその原形全体に蝋を
染み込ませた。蝋の塗布では、鋳型焼成時の燃性をよくし、布の薄さで鋳造に欠陥が
生じないよう適切な厚みを付け、蝋の凝固性で布の形状を維持するなど、様々な工夫
を施した。そのようにして蝋を含んだ原形は、マネキンの形体としての存在を必要と
しなくなった(図 57)。 
 
 
次の工程の埋没方法は、鋳型材として石膏とアンツーカを溶き混ぜたものを使用し
図 55 「H」の制作に使用したマネキン 
図 56 「H」の原形制作 図 57 蝋を染み込ませた布 
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た。通常なら、表裏一体で埋没させる方法が一般的だが、本作では布という素材の耐
荷重の低さを考慮し、作品の平面性が失われないよう、円形の卓上でまず表面のみを 
覆った(図 58)。 
 
  
次いで鋳型が自立するよう、表面に十分な厚みをつけた後、立ち上げた原形の裏側
にも、表面と同様に蝋を染み込ませ、過不足なく厚みをつけた。さらに、注湯される
金属が均等に流れ渡るように、湯道と堰を張り巡らせた（図 59）。 
 
写真に見るように本作で使用した湯道棒には様々な種類があり成分も均一ではない
図 61 土間から引き揚げた鋳型 図 60 電気炉で焼成前の鋳型 
図 58 先に表面だけ埋没した原形 図 59 作品の裏側に張り巡らせた、注湯のための堰と湯道 
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が、原形の裏側と共に鋳型材で覆って一体とし、鋳型内の原形と共に完成した鋳型は
電気炉で数十時間焼成することで、原形も湯道棒も一様に消失する。焼成後の鋳型内
部は空洞となり、遂に吹きの時を迎える(図 60)。 
吹きについては第 2 章第１節で論じたため、ここでは大略を述べる。焼成した石膏
鋳型は脆いため、金属の湯圧による崩壊を防ぐ方法として、石膏を染み込ませた麻布
で全体を補強し、さらに土間の中に埋めて、熔解した金属を注ぎ込んだ。金属が注湯
された鋳型は数時間の冷却後、土間から引き揚げ(図 61)、鋳型を割り出すと、鋳造作
品が目の前に現れる。 
 
本章で論じた提出作品、「F」(図 43)と「H」(図 54)は、一見対極にあるように見え
るが、どちらも人間の不確かさを表現した作品であり、深層で強く結びついている。
また「SLEEPING FOREST」(図 46)「Floating in the air」(図 49)は、夢や神話を絡
めた作品だったが、「F」から始まり「H」で終わる一連の作品は、すべて「からだ」
を中心に広がる内と外、存在と不在の関係について考察した作品である。私はこうし
たテーマを、鋳造によって浮かび上がる装飾と痕跡によって表現した。 
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終章 
私は自身の怪我を通して、自らを構成する肉体と精神との結びつきを再確認した。 
本来私たち人間は、他者の存在をはじめとする様々な世界との境界に位置し、その
関係性の中で抱くコンプレックスを解消し、自己の存在が承認されることを願ってい
る。そのため「ものを作る行為」に代表される表現は、人間の本質的な行為と「いう
より、芸術家が内包する欲望と自己意識の具現化であると考えている。それは私自身
例外ではなく、これまで行ってきた制作でその興味と関心は、身体に基づくものだっ
た。私の心理の深層には、幼少期から抱えていた身体的コンプレックスがあり、その
コンプレックスが精神にも影響を及ぼしたことで、肉体と精神が密接な関係にあるこ
とを明らかにした。 
肉体の一部を欠損したような感覚は、自身のからだが不完全であることを感じさせ、
より不明瞭なものにした。そこから理想や変身について考察し、不完全に対する完全と
いう概念も、一過性で刹那的なものであり、世の中の大半が、実は不完全と完全の間を
揺れ動く流動的なものであると考えた。未完成の作品を多く残したミケランジェロもま
た、自身の力の限界に苦悩し、「不完全」であることを甘受したのではなかったろう
か。 
私の場合は、「不完全」と「完全」の境界に自らを置き、現実を見据えた上で理想
や幻想を、鋳金技法によって具現化することを追求してきた。そうして生まれた提出
作品は、「からだ」を中心とする肉体と精神、存在と不在の間を“彷徨う”ものとな
った。 
 
 
からだの内面における問題から始まった本論は、不在化した肉体と精神による現代
社会での「からだ」について表現した自作品、「H」(図 54)で帰結した。現在、私た
図 62 私にとっての「からだ」の所在 
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ちの「からだ」の所在は、肉体のある現実世界だけでなく、SNS 上の仮想現実の中に
も存在する。匿名の場所と人物によって構成される仮想現実は、その存在を確認する
ことは可能だが、実体として所有することは出来ない。つまり私たちのからだは、
「肉体と精神」「現実世界と仮想現実」という二つが交わる世界に生じた流動帯の中
に位置している(図 61)。普段私たちは、その境界について気にしないが、実際には緩
やかな往来を繰り返しているはずだ。 
「肉体と精神」と「現実世界と仮想現実」の二つの世界を彷徨う不安は、安住を求
め、時に自分を見失わせる。しかし、そのどちらも、「からだ」にとって切り離せな
い存在であり、一方に傾倒することが正しいことなのかはわからない。だからこそ、
私たちは二つの境界を行き来するのだろう。その彷徨がこれまでの「私」を形成して
きたように、今後も境界線上を彷徨い続けたい。 
 
  
  58 
参考文献一覧 
 
・綾屋紗月 熊谷晋一郎『つながりの作法』NHK 出版 2010 年 
・アントニー・ゴームリー『Still Moving』読売新聞社 1996 年 
・アドルフ・ロース『装飾と原罪』三陽社 1987 年 
・岩井寛『境界の美学』造形社 1972 年 
・ヴォルフガング・カイザー『グロテスクなもの その絵画と文学における表現』竹
内豊治訳 法政大学出版局 1968 年 
・植島啓司 伊藤俊治『共感のレッスン 超情報化社会を生きる』集英社 2017 年 
・植島啓司 『生きるチカラ』集英社 2010 年 
・植島啓司 『運は実力を超える』株式会社 KADOKAWA 2017 年 
・江戸川乱歩『江戸川乱歩傑作選』新潮社 1960 年 
・金子賢治 東京国立近代美術館編「現代工芸の視点―装飾の力」展図録 東京国立近
代美術館 2009 年 
・ガブリエル・マルセル『存在と所有』 信太正三訳 春秋社 1971 年 
・菊竹清訓『代謝建築論 か・かた・かたち』彰国社 2008 
・木村敏『関係としての自己』みすず書房 2005 年 
・クリストファー・ウッドワード『廃墟論』森夏樹訳 青土社 2016 年 
・椹木野衣『反アート入門』幻冬舎 2010 年 
・ジョルジョ・ヴァザーリ『美術家列伝３』田中英道訳 白水社 2011 年  
・武末裕子「ピラネージの廃墟とグロテスクⅡ−Vedute di Roma−」『西南学院大学フランス
語フランス文学論集』57 西南学院大学学術研究所 2014 年 
・竹田青嗣『身体と間身体の社会学』岩波書店 1996 年 
・谷川渥『鏡と皮膚』ポーラ文化研究所 1994 年 
・谷川渥『肉体の迷宮』東京書籍 2009 年 
・鶴岡真弓「装飾は、人を根源にみちびくアート&デザインだ‼」『アートコレクター
ズ』76 生活の友社 2016 年 
・中沢新一『三位一体モデル』東京糸井重里事務所 2007 年 
・ハーバード・リード『彫刻とはなにか 特質と限界』宇佐見英治訳 日貿出版社 
1980 年 
・パトリック・バタイユ『両性具有―ヨーロッパ文化のなかの「あいまいな存在」の
歴史―』吉田春美訳 原書房 2003 年  
  59 
・ホイジンガ『ホモ・ルーデンス』高橋英夫訳 中公文庫 1973 年 
・宮沢賢治「幻想」『新修宮沢賢治全集 第六巻』筑摩書房 1980 年 
・森村泰昌 「自画像の美術史 「私」と「わたし」が出会うとき」展図録 国立国際美
術館、2016 年 
・森村泰昌『美術の解剖学講義』筑摩書房	 2001年	
・モーリス・べモル「ポール・ヴァレリーの美学における完成と未完成」J.A.シュモ
ル編『芸術における未完成』岩崎美術社 1971 年 
・鷲田清一『悲鳴をあげる身体』PDH 新書 1998 年 
  
  60 
図版出典一覧 
 
図 2 ルーカス・クラーナハ(父) 「アダムとイブ」油彩 53.3×37.1cm 1537 年以降  
ウィーン美術史美術館 
新藤淳 『クラーナハ展―500 年後の誘惑』 印象社 2016 年 
図 4 ラスコーの洞窟壁画 BC20000 年頃 
アントニオ・ベルトラン『アルタミラ洞窟壁画』 岩波書店 2000 年 
図 7 丸尾末広『芋虫』より 
丸尾末広『芋虫』エンターブレイン 2009 年 
図 11 エレクテイオンのカリアティード、石彫、高さ 231cm 、BC415 年頃、大英博物館 
青柳正規 NHK 取材班編『NHK 大英博物館３ ギリシャ・パルテノンの栄光』 
日本放出版協会 1990 年 
図 12 エレクテイオン神殿、アテネ、BC415 年頃 
青柳正規 NHK 取材班編『NHK 大英博物館３ ギリシャ・パルテノンの栄光』 
日本放出版協会 1990 年 
図 16 森村泰昌「肖像／ゴッホ」カラープリント、1985 年、国立国際美術館 
国立国際美術館編『森村泰昌：「自画像の美術史 「私」と「わたし」が出会う
とき」』展図録 国立国際美術館、2016 年 
図 18 「ミロのヴィーナス」大理石、BC130〜100 年頃、ルーヴル美術館 筆者撮影 
図 19 「サモトラケのニケ」大理石、BC200〜190 年頃、ルーヴル美術館 筆者撮影 
図 20 「踊るサティロス」ブロンズ、BC400 年頃、踊るサティロス美術館 
東京国立博物館編『踊るサティロス』展図録、読売新聞社、2005 年 
図 21 ミケランジェロ「ロンダニーニのピエタ」大理石、1559 年、スフォルファ城博物館 
         アウレリオ・アメンドラ 『ミケランジェローピエタ』 岩波書店 1999 年  
図 25 Antony Gormley「Land, Sea and Air Ⅱ」鉛、ファイバーグラス、｢Land」45×103×
53cm(手前左)、｢Sea」191×50×32 cm(奥)、｢Air」45×103×53 cm (右) 1982 年 
Antony Gormley『Still Moving』読売新聞社 1996 年 
図 26 Antony Gormley「HOME OF THE HEART Ⅰ」100×50.5×36.5cm コンクリート
1992 年 
佐藤雅彦 『属性-Attribute-』求龍堂 2010 年 
 
  61 
図 29 ジョヴァンニ・バッティスタ・ピラネージ 「古代アッピア街道とアルデアティ
ーナ街道の交差点」1756 年 町田市立国際版画美術館 
町田市立国際版画美術館『空想の建築  ピラネージから野又穣へ』展図録 
エクスナレッジ 2013 年 
図 30 ユベール・ロベール 「廃墟になったグランド・ギャラリーの想像上の眺め」油
彩 115×145cm 1796 年、ルーブル美術館 
原典弘 『ルーブル美術館 収蔵絵画のすべて』 ディスカヴァー・トゥエンテ
ィワン 2011 年 
図 32 カラヴァッジョ「ナルキッソス」 油彩 113.3×95cm 1597~99 年頃 ローマ、
バルベリーニ宮国立古代美術館 
      岡崎市美術館、東京都庭園美術館 『カラヴァッジョ 光と影の巨匠―バロック
絵画の先駆者たち』展図録 朝日新聞社 2001 年 
図 34 青木克世「鏡よ、鏡」磁器 200×30×30cm 2016 年 
金子賢治「現代工芸の視点―装飾の力」展図録 東京国立近代美術館 2009 年 
図 37 冨樫義博『幽遊白書』(1990〜1994 年)より 
冨樫義博『幽遊白書』完全版 13 集英社 2005 年 
図 38 L’Arc~en~Ciel(1992~) 
      L’Arc~en~Ciel『AWAKE』Ki/oon Records 2005 年 
図 38 Damien Hirst「Hydra and kali Discovered by Four Divers」Powder-coated 
aluminum、printed polyester and acrylic lightbox、224.2×366.2×10cm 2017 年 
Damien Hirst, Treasures of the WRECK of the Unbelievable, London, 2017, 
図 39 Damien Hirst「Demon with Bowl」Painted resin 1822×789×1144cm 2017 年 筆者
撮影 
図 40 Damien Hirst「Head of a Demon, Excavated 1932」Bronze 194.5×230×
268cm 2017 年 筆者撮影 
図 47 カラヴァッジョ「メデューサ」 油彩 113.3×95cm 1599 年頃 ローマ、バルベ
リーニ宮国立古代美館 
川瀬佑介『日伊国交樹立 150 周記念 カラヴァッジョ展』展図録 国立西洋美術
館、NHK、NHK プロモーション、読売新聞社 2016 年 
図 51 リドリー・スコット『ブレード・ランナー』ワーナー・ブラザース 1982 年 
  
  62 
謝辞 
 
本論文を執筆するにあたり、膨大な量の添削をしていただき、終始丁寧なご指導を
下さいました東京藝術大学美術学部芸術学科教授佐藤道信先生、ならびに作品制作と
研究にあたり、常に熱心なご指導を下さいました東京藝術大学美術学部工芸科教授赤
沼潔先生には深く感謝いたします。 
また、谷岡靖則先生、前田宏智先生、松淵龍雄先生をはじめとする先生方からは、
温かいご指導と励ましのお言葉を頂きました。この場を借りて厚く御礼申し上げ、感
謝の意を表します。 
 
